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Einführung von Hans Haselböck

Improvisation –

– was unter diesem Begriff zu verstehen ist, hat Goethe in seinen Gesprächen mit Eckermann zum Aus-
druck gebracht, nämlich, über einen Gegenstand, der zur Aufgabe gestellt ist, unmittelbar produktiv zu
werden. Improvisation kennt man in der Redekunst (mit allen Abstufungen zwischen einem wörtlich auf-
geschriebenen Vortrag und einer völlig frei gehaltenen Rede), in der Poesie (in der commedia dell’arte gab
es Freiräume für improvisierte Einschübe), in der Baukunst (nicht alle Einzelheiten der Stukkateure etwa
wurden im Plan genau festgelegt) und im Tanz (die schriftliche Fixierung der Tanzschritte ist verhältnis-
mäßig jung). Redet man aber von musikalischer Improvisation, so wird man sich der Definition von Ernst
Ferand anschließen, der darunter „das gleichzeitige Erfinden und Ausführen von Musik ohne offenkundi-
ge unmittelbare Vorbereitung“ versteht.

War einst dem ausübenden Musiker ein gewisser Freiraum für improvisatorische Ausgestaltung seines Parts
eingeräumt, so wurde diese Art der Musiziergesinnung mit dem Aufkommen des Geniebegriffes unter den
Komponisten mehr oder minder obsolet: Nunmehr schrieb der Compositeur immer mehr und differenzier-
tere Vortragsbezeichnungen in seine Werke, um die in seinen Augen bestmögliche, ja einzig mögliche
Interpretation einer Komposition zu erreichen. Mehr und mehr wurde der Freiraum für den selbstschöpfe-
rischen Musiker auf diese Weise eingeschränkt.

Sieht man von der Zigeunermusik und dem Jazz ab, so hielt sich improvisatorische Praxis lediglich beim
Orgelspiel in der Liturgie, ergab sich doch dort die Notwendigkeit, Abläufe von nicht vorhersehbarer Dauer
musikalisch zu gestalten – eine Aufgabe, die nach wie vor zufriedenstellend nur von der Improvisation zu
bewältigen ist. Zahlreich sind in der Historie die Belege dafür, daß man bei der „Bestallung“ von Organisten
weniger auf das Abspielen einstudierter Stücke Wert legte, sondern daß es „bei dem Examine eines Orga-
nisten hoch von nöthen, daß man denselben ein Thema vorgebe, welches er auf unterschiedliche Art auß-
führe“ (Andreas Werckmeister, Orgelprobe, 1681). Im Musikleben unserer Zeit scheint die Improvisation
wieder zunehmend an Bedeutung zu gewinnen. Es mag dies zum Teil auch eine Reaktion sein auf die
zunehmenden Kodifizierungsversuche bei der Interpretation von Werken überkommener Musik aus ver-
schiedenen Epochen und durch deren unabänderliche Fixierung auf verschiedenen Tonträgern. Überhaupt
keinen Freiraum für Interpretation, geschweige denn Improvisation, gibt es bei den Werken von elektroni-
scher Musik, bei denen das Klangergebnis vom Komponisten unabänderlich (auf Tonträger) festgelegt ist.

Musikalische Improvisation ist als eine Art von Stegreif-Komposition anzusehen und in weiten Bereichen
lehr- und lernbar. Wenn der „anfahende“ Komponist Unterricht in Satz- und Formenlehre erhalten muß,
so ist dies für den Improvisator ebenso vonnöten.
Da ist zuerst der aufregende Bereich des Harmonischen, das Wissen um den Zusammenklang der Töne –
einst, so will es uns scheinen, überschaubar, seit Tristan, Impressionismus und Polytonalität reich, vielfältig,
interessant und herausfordernd. Und dieses Zusammenklingen kommt zustande durch statisches Überein-
anderschichten ebenso wie als Ergebnis linearer Stimmenverläufe.

Und da sind andererseits die unterschiedlichen Formen der Komposition – für den Improvisator höchst lehr-
reich, da hier ein Erfahrungsschatz von generationenlangem Musikmachen vorhanden ist, gilt es doch
immer wieder, überlieferte Formgefüge auf ihre Verwendbarkeit für neue Aussagen zu prüfen und, gege-
benenfalls, will man es nicht beim bloßen Historisieren belassen, neuen Wein in alte Schläuche zu füllen.

In der vorliegenden Improvisationsschule findet dies alles seinen Niederschlag. Einer der Vorzüge scheint
mir im besonderen darin zu liegen, daß nicht schulmäßig zwischen Satz- und Formenlehre getrennt wird,
sondern daß vielmehr, wie es der Improvisator mehr noch als der Komponist erlebt, alles das miteinander
verflochten und durchdrungen ist: das Klangliche von den alten Organa der Gotik bis zu den Modi
Messiaens und den Stilismen Ligetis, das Formgebende von Cantus-firmus-Strukturen einfacher Art über
Ostinato-Techniken und imitatorisch geprägte Arten bis hin etwa zu symphonisch geprägten Großformen.

Der gesamte umfangreiche Stoff wurde in ein System gebracht, das Lehrenden und Lernenden als Leit-
faden dienen kann. Zwei Besonderheiten will ich nicht unerwähnt lassen: So sinnvoll der getroffene Aufbau 
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ist, so scheint es mir durchaus auch möglich, das Lehrwerk ganz kursorisch, quasi-improvisatorisch zu ver-
wenden und jeweils dort einzusteigen, wo es einem gerade unter den Fingern brennt. Und ein zweites: Für
den, der das alles schon kann, ist das Buch als treffliche Material- und Themensammlung für die verschie-
densten Aufgabenstellungen und improvisatorischen Vorhaben mit Gewinn zu verwenden.

Der 1952 ins Leben gerufene renommierte Orgelwettbewerb von Haarlem/Holland hatte sich zum Ziel
gesetzt, „die alte Kunst der Improvisation wiederzubeleben“. Das vorliegende Buch von Reiner Gaar dürf-
te geeignet sein, zu diesem nach wie vor wichtigen Anliegen einen vorzüglichen Beitrag zu leisten.

Wien, im Juni 1995

Prof. Dr. Hans Haselböck

Vorwort zur 3. Auflage

Schon in den wenigen Jahren seit Erscheinen der 1. Auflage meines Buches hat sich die Situation der
Orgelimprovisation und des liturgischen Orgelspiels in der kirchenmusikalischen Ausbildung deutlich zum
Positiven gewandelt. Waren es anfangs nur wenige Hochschulen, die einen eigenen Studiengang
„Orgelimprovisation“ anboten, gehört dieser nunmehr fast selbstverständlich dazu. Gleichzeitig wird
zunehmend über die kirchenmusikalische Ausbildung und ihren Bezug zu den Bedürfnissen in der
Gemeindepraxis diskutiert. Das bisherige System der B- und A-Ausbildung wird mehr und mehr in Frage
gestellt, und gleichzeitig kristallisiert sich eine Diplom-Kirchenmusikprüfung mit anschließenden Aufbau-
studiengängen heraus. Ich habe mich trotz dieser Entwicklung entschlossen, bei der vorliegenden 3. revi-
dierten und erweiterten Auflage den bisherigen Aufbau (mit B- und A-Studium) beizubehalten.
Entscheidend ist letztendlich nicht die Bezeichnung der einzelnen Abschnitte, sondern ihre inhaltliche
Konzeption. Es dürfte für den Studierenden wie auch für den Unterrichtenden kein Problem sein, die
Aufgabenstellungen entsprechend anzupassen.

Mein besonderer Dank gilt Herrn Torsten Laux (Düsseldorf), der mir Material zum Concerto bzw. zur
Passacaglia zur Verfügung stellte, sowie Herrn Günter Graulich und dem Carus-Verlag für die großzügige
Unterstützung bei der Revision und Erweiterung des Buches.

Bayreuth, im März 2003

Reiner Gaar
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Vorwort zur 1. Auflage

Auf vielfachen Wunsch meiner Studentinnen und Studenten habe ich den Versuch unternommen, mein
Unterrichtskonzept in den Fächern „Liturgisches Orgelspiel“ und „Improvisation“ schriftlich niederzulegen.
Dabei liegt der Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit in der Bereitstellung von Materialien für den Unter-
richt bis zur kirchenmusikalischen B- und A-Prüfung. Außerdem bietet das Buch Anregungen für die kon-
zertante Improvisation über das Niveau der A-Prüfung hinaus.
Leider ist das Studium der konzertanten Improvisation auch heute nur an wenigen Musikhochschulen
möglich. Erfreulicherweise wurde in jüngster Zeit dieses Fach an einigen Hochschulen als selbständiger
Studiengang eingerichtet. Diese positive Entwicklung trägt der Tatsache Rechnung, daß die Improvisation
schon seit Jahrhunderten ein wesentlicher Bestandteil des Orgelspiels ist und zu Unrecht in den letzten
Jahrzehnten vernachlässigt wurde.

Nicht alle angesprochenen Themen und Formen konnten im Rahmen dieses Buches erschöpfend darge-
stellt werden. Es kann sich deshalb nur um eine Anregung zur Beschäftigung mit der einschlägigen Fach-
literatur handeln.

Aus Gesprächen mit Studierenden entnehme ich vielfach den Wunsch nach einer stärkeren Vernetzung von
Tonsatz- und Improvisationsunterricht. Ich habe deshalb (besonders im ersten Teil des Buches) versucht,
auf die wichtigsten theoretischen Grundlagen für eine stilgerechte Improvisation einzugehen. Darüber hin-
aus empfehle ich dringend das Studium der Harmonielehre anhand geeigneter Literatur oder im qualifi-
zierten Unterricht an den musikalischen Ausbildungsstätten.

Mein besonderer Dank gilt allen Lehrern, Dozenten und Kursleitern während meiner Studienzeit, insbe-
sondere aber Herrn Prof. Zsolt Gárdonyi, Würzburg, ohne dessen wertvolle Hilfe und Beratung diese Arbeit
nicht zustande gekommen wäre.

Darüber hinaus haben mir folgende Personen freundlicherweise Notenmaterial zur Verfügung gestellt:

E.L.S. Hendrikse, Haarlem
Marie-Louise Langlais, Paris
Hans Georg Bertram, Esslingen
Anders Bondeman, Stockholm
Zsolt Gárdonyi, Würzburg
Hans Haselböck, Wien
Hermann Harrassowitz, Nürnberg
André Isoir, Palaiseau
Werner Jacob, Stuttgart
Guus Janssen, Amsterdam
Günther Kaunzinger, Würzburg
Albert de Klerk, Haarlem
Bert Matter, Zutphen
Daniel Roth, Paris
Gerd Wachowski, Frankfurt

Ihnen allen gilt mein herzlicher Dank für ihr Einverständnis.

Esslingen, im September 1995

Reiner Gaar
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Vorschlag für den Studienverlauf im Fach Orgel-Improvisation

Schematische Übersicht

Beim Unterricht für die B- und A-Ausbildung wird von einer wöchentlichen Unterrichtsdauer von 45 bis
60 Minuten im Einzelunterricht ausgegangen. Besonders Begabte können bereits während der A-Ausbil-
dung mittels einer Eignungsprüfung mit der Fortbildungsklasse beginnen. Für Konzertreife- und Meister-
klasse ist Unterricht in kleinen Gruppen durchaus empfehlenswert.

Entscheidend ist nicht die Bezeichnung der einzelnen Abschnitte, sondern ihre inhaltliche Konzeption. Sie
reicht von Elementen der C-Ausbildung bis zur Konzertimprovisation und ist als stufenlose, systematische
Ausbildung konzipiert, die durchaus auch auf anders strukturierte Ausbildungsstätten sinngemäß übertra-
gen werden könnte.

Eine Bemerkung zur Notation der Übungen:

In vielen Improvisationsschulen wird bewußt die Verwendung von Notenbeispielen in C-Dur vermieden.
Ich kann das gut nachvollziehen. Das Ziel dieses Buches ist es aber, die Übungen möglichst schnell analy-
sieren zu können, so daß die Studierenden sofort mit dem Spiel in anderen Tonarten beginnen können. Das
Transponieren von Übungen, Chorälen, z.B. aus dem Orgelbüchlein von J. S. Bach, in andere, auch ent-
ferntere Tonarten gehört natürlich zum elementaren Handwerkszeug der Orgelimprovisation.

CV 24.017

Studiengang

B-Ausbildung

A-Ausbildung

Fortbildungsklasse

Konzertreifeklasse

Meisterklasse

Studienabschnitt

Elementarstufe I

Elementarstufe II

Grundstufe I

Grundstufe II

Aufbaustufe I

Aufbaustufe II

Elementarstufe

Grundstufe

Aufbaustufe

Konzertreifestufe

Solistenstufe

Dauer in Jahren

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1–2
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Folgende Notenbeispiele sind bei anderen Verlagen urheberrechtlich geschützt (der Abdruck erfolgt jeweils
mit freundlicher Genehmigung):

CV 24.017

Notenbeispiel (NB)

26–29, 180–182, 213, 221,
326, 327

164

171, 183, 234, 251, 252,
334, 336, 337

175–177, 188, 189

196

197

227, 228

265

275

291–297, 373–376,
414–425

338

344

345

346

347

353, 354

372, 408–413, 432–439

Kapitel 2, 1.15. Nr. 5

Kapitel 2, 2.1. und
Kapitel 3, 4.1. Tabellen

aus

Zsolt Gárdonyi /Hubert Nordhoff,
Harmonik, 1. Auflage

Max Drischner,
Zwei Choralpartiten für Orgel

Olivier Messiaen, Les Corps Glorieux

Otto Englisch,
Elementare Orgelschule, Band 4

Jean Roger-Ducasse, Pastorale pour orgue

Karl Gerok,
Lehrgang der Orgelimprovisation

Olivier Messiaen, L’Ascension

Marcel Dupré, Ecole de l’Orgue, Vol. 2

Frank Martin, Passacaille

Marcel Dupré,
Cours complet de l’improvisation

Olivier Messiaen, La Nativité du Seigneur

Werner Jacob, Drei Metamorphosen

Werner Heider, Inneres

Klaus Hashagen, Timbres

György Ligeti, Volumina

Giovanni Gabrieli, Omnes gentes,
Klavierauszug von Paul Winter

Odile Pierre, Témoignages écrits des
épreuves d’improvisation

Lutherbibel, revidierter Text 1984

Zsolt Gárdonyi, Kontrapunkt

Rechte:

Möseler Verlag,
Wolfenbüttel, 1990

Erbengemeinschaft
Max Drischner

Alphonse Leduc
Editions Musicales Paris

Simon-Verlag,
D-97513 Michelau

Durand S.A. Editions
Musicales Paris, 1909

Carus-Verlag, Stuttgart

Alphonse Leduc
Editions Musicales Paris

Alphonse Leduc
Editions Musicales Paris

Universal Edition,
Zürich, 1956

Alphonse Leduc
Editions Musicales Paris

Alphonse Leduc
Editions Musicales Paris

Breitkopf & Härtel,
Wiesbaden

C.F. Peters, Frankfurt

C. F. Peters, Frankfurt

C. F. Peters, Frankfurt

C. F. Peters, Frankfurt

Alphonse Leduc
Editions Musicales Paris

Deutsche Bibelgesell-
schaft, Stuttgart

Möseler Verlag,
Wolfenbüttel, 1980
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